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The  text  has  been  taken  from  volume  X  of  the  Complete  Edition,  published 
by  Universal  Edition,  which  also  contains  the  editor's  report. 


Or  chesterb  esetzun  g 

Kleine  Flote,  4  Floten,  4  Oboen  (4.  auch  Englisch  Horn); 

3  Klarinetten,  Klarinette  in  Es,  BaBklarinette, 

4  Fagotte  (4.  auch  Kontrafagott),  4  Horner,  3  Trompeten, 

3  Posaunen,  BaBtuba,  Pauken  (2  Spieler), 

GroBe  Trommel,  Kleine  Trommel,  Triangel,  Becken,  Tamtam. 
Glockenspiel,  3  tiefe  Glocken,  Harfe,  Streicher 


Spieldauer:  ca.  75  Minuten 


Urauffuhrung:  26.  Juni  1912,  Wien 


VO  R  WO  RT 


Die  ersten  Skizzen  zur  Neunten  Symphonie  Gustav  Mahlers  sind  im  Sommer 
1908  entstanden;  das  war  die  Zeit  der  Arbeit  am  „Lied  von  der  Erde".  Etwas 
mehr  als  ein  Jahr  spater,  nach  einer  der  kurzen  Pausen  auberer  Ruhe,  die 
der  Ruhelose  der  eigenen  Natur  so  schwer  wie  dem  „brutalen  Lebensstrudel" 
seiner  Umwelt  hat  abringen  mussen,  berichtete  er  aus  seinem  Tiroler  Ferien- 
domizil  in  einem  Brief  an  Bruno  Walter,  dab  er  wieder  sehr  fleibig  gewesen 
sei  und  eben  die  letzte  Hand  an  ein  neues  Werk  gelegt  habe.  (Die  fur  den 
darauffolgenden  Winter  in  Aussicht  genommene  Fertigstellung  der  Partitur- 
reinschrift  seiner  Neunten  meldete  er  erst  am  1.  April  1910  aus  New  York.) 
„Es  ist  da  etwas  gesagt",  heibt  es  in  dem  Toblacher  Brief,  „was  ich  seit 
langerer  Zeit  auf  den  Lippen  habe  —  viel leicht  (als  Ganzes)  am  ehesten  der 
IV.  an  die  Seite  zu  stellen.  (Doch  ganz  anders.)" 

Ganz  anders  waren  freilich  auch,  zumal  nach  den  seelischen  Erschutterun- 
gen,  die  Mahler  190Z  durch  den  Tod  eines  seiner  beiden  Kinder  und  die 
ebenso  schlagartige  Erkenntnis  der  eigenen  kurz  bemessenen  Daseinsfrist 
erfahren  hatte,  die  inneren  Pramissen  der  Arbeit  und  das  Verhaltnis  zu  den 
herkommlichen  Normen,  das  sich  darin  gewissermaben  neu  konstituierte. 
Beide  Werke,  die  Vierte  und  die  Neunte  Symphonie,  haben  miteinander 
gemein,  dab  sie  den  Gedanken  an  die  Verganglichkeit  des  Irdischen  evozie- 
ren,  jedes  auf  seine  Weise;  die  Vierte  auf  eine  naive,  die  Neunte  —  und 
das  ist  ein  Wesensunterschied,  der  durchaus  im  Sinn  der  Kategorien  Schillers 
zu  deuten  ware  —  auf  eine  sentimentale  Weise.  Aber  das  ist  es  wahrschein- 
lich  nicht,  was  Mahler  zu  dem  Vergleich  bewog.  Denn  die  konkreteren 
Anhaltspunkte  flnden  sich  in  der  Musik  selbst,  in  ihrem  inneren  Gefuge  und 
seinem  durchgehenden,  uber  den  thematischen  Kontext  des  einzelnen  Satzes 
weit  hinausgreifenden  gedanklichen  Zusammenhang.  Er  tritt  in  dem  fruheren 
Werk  als  eine  zwar  bedeutsame,  zundchst  aber  doch  nur  akzidentielle  Eigen- 
schaft  formaler  Geschlossenheit  in  Erscheinung,  in  dem  spateren  dagegen, 
das  bekanntlich  das  letzte  Werk  ist,  das  Mahler  zu  Ende  gefuhrt  hat,  als 
eine  durchaus  substantielle.  Er  stiftet  Einheit,  wo  Einheit  unter  dem  geschicht- 
lichen  Aspekt  einer  beginnenden  globalen  Zerruttung  nach  den  herkomm¬ 
lichen  Normen  der  Kompositionskunst  bestenfalls  vorzutauschen  gewesen 
ware. 

Mahler  bediente  sich  zwar  auch  in  seiner  Neunten  der  uberlieferten  sympho- 
nischen  Formen  (der  Sonatenform  im  ersten  Satz,  im  zweiten  der  Scherzo- 
und  im  dritten  der  Rondoform),  doch  indem  er  sich  ihrer  als  Mittel  weniger 
der  Gestaltung  als  der  Ausgestaltung  bediente,  als  Mittel  der  Verdeutlichung 
seiner  Formintention,  ubertrug  er  die  Eigenschaft  des  Akzidentiellen  hier  auf 
sie.  Er  kaschierte  ihre  Bruch ig keit  nicht,  er  legte  sie  vielmehr  blob,  urn  dem 
Stand  der  Dinge  gerecht  zu  werden.  Die  primaren  Gestaltungsmittel,  auf 
denen  die  formale  Eigenart  dieser  Symphonie  beruht,  sind  elementarer 
Natur:  die  Variation  (im  Sinn  eines  kontinuierlichen  Gestaltwandels),  die 
Spiegelung  (vor  allem  in  der  Form  der  Symmetrie),  der  Kontrast,  die  Per¬ 
mutation,  die  Verschrankung,  die  Korrespondenz.  Dab  sie  in  ihrer  Wirkung 


einander  nicht  aufheben,  sondern,  im  Gegenteil,  sich  dem  grundlegenden 
Konzept  einer  universellen  Integration  fugen,  ist  eine  der  bahnbrechenden 
Leistungen  des  Mahlerschen  Kompositionsverfahrens.  Wie  man  weib,  sind 
alle  diese  Mittel,  aber  auch  die  Prinzipien  ihrer  Anwendung,  spater  im  tech- 
nischen  Fundus  der  Wiener  Schule  aufgegangen.  Mahlers  Neunte,  die  ja 
nicht  einfach  seine  letzte  Symphonie  ist,  sondern  eine  letzte  uberhaupt,  ist 
dadurch  zum  Wahrzeichen  eines  neuen  Anfangs  geworden. 

Typisch  fur  diesen  Sachverhalt:  die  sechstaktige  Einleitung,  die  in  wenigen 
Motiven  oder  Motivpartikeln  andeutungsweise  die  wichtigsten  Gestalt- 
elemente  des  Werkes  freisetzt,  eine  Art  Exposition  vor  der  Exposition,  und 
schon  die  verbindlichen  Satzanfange  Bergs  und  Weberns  antizipiert.  Merk- 
wurdig  genug  auch  der  sprunghafte  Wechsel  der  Klangfarben.  Da  ist,  auf 
Horn  und  Violoncello  aufgeteilt,  die  rhythmisch  akzentuierte  Beschworungs- 
formel  des  einzelnen  Tons;  da  ist,  im  Babregister  der  Harfe,  die  aus  kleiner 
Terz  und  grober  Sekund  zusammengesetzte  Bewegungsfigur,  die  spater  zum 
treibenden  Element  der  Entwicklung  wird;  da  ist,  vom  Horn  mit  Nachdruck 
intoniert,  das  fur  die  mannigfachen  Metamorphosen  charakteristische  Quart- 
Quint-Quart-Motiv  und  das  kurze  beklemmende  Sextolentremolo  der  Viola; 
da  ist  auch  das  dominierende  Deszendenzmotiv  der  absteigenden  Sekund, 
das  wie  ein  nimmermuder  Wink  des  Abschieds  durch  das  Werk  geht  und 
seine  traurige  Grundstimmung  bis  zum  Ende  bewahrt. 

Mit  ihm  setzt  prompt  das  grobe  dreiteilige  D-Dur-Thema  ein  (7 — 25),  dessen 
zweiter  Teil,  in  der  gleichnamigen  Molltonart  (27 — 46),  den  ganzen  Seiten- 
satz  absorbiert.  Seltsamerweise  zeigt  gerade  dieser  Abschnitt  in  den  beharr- 
lichen  Aufschwungen  der  melodischen  Bewegung  eine  ausgepragte  positive 
Tendenz,  die  nur  durch  die  abschliebende  Blechblaserfanfare  (42 — 46)  etwas 
abgeschwacht  wird.  Das  variierte  gedampfte  Jubilate  des  Anfangs  sinkt  da- 
gegen  allmahlich  bis  auf  die  Stufe  des  einleitenden  Deszendenzmotivs 
zuruck.  Eines  der  vielen  bis  zum  offenen  Widerspruch  vorgetriebenen  Kon- 
trastmerkmale  des  Werks.  Die  Takte  108  bis  346  nehmen  den  Platz  der  Durch- 
fuhrung  ein.  Was  wirklich  durchgefuhrt  wird,  ist  ein  verwickelter,  auf  alle 
Stimmen  verteilter  Prozeb  der  Wandlung,  dessen  einziger  Gegenstand  das 
einzige,  dreieinige  Thema  mit  der  doppelsinnigen  Botschaft  des  Abschieds 
ist.  Ein  fur  Mahlers  Variationstechnik  aufschlubreiches  Detail:  das  abwech- 
selnd  dem  Dur-  und  dem  Mollgedanken  interpolierte,  doch  auch  sich  selbst 
verandernde  Quart-Quint-Quart-Mofiv;  man  vergleiche  die  Ableitungen  in 
den  Takten  49,  83,  100,  186—189,  273,  286— 287,  343,  413—416.  Der  Hohepunkt 
des  Satzes  ist  in  der  „mit  hochster  Gewalt"  des  ganzen  Blechblaserchors 
hinausgeschleuderten  und  gleich  darauf  wiederholten  rhythmischen  Beschwo- 
rungsformel  des  gleichsam  auf  sich  selbst  zuruckgeworfenen  einzelnen  Tons 
markiert  (314 — 320).  Der  im  347.  Takt  beginnende  dritte  Abschnitt  des  Satzes 
fuhrt  gemab  der  symmetrischen  Anlage  sowohl  des  Ganzen  als  auch  seiner 
Teile  nach  Art  einer  verkurzten  Reprise  zuruck  in  die  Gedankensphare  des 
ersten,  und  weiter  —  „zogernd"  —  in  den  offenen  Grenzbezirk  der  Intro- 
duktion. 

Ein  groberer  Kontrast  als  der  zwischen  diesem  langsamen  Satz  und  dem 
nachfolgenden  schnellen  ist  kaum  denkbar,  und  trotzdem  kommt  in  den 


grolesk  tanzelnden  Sekundschritten,  die  den  zweimaligen  Anlauf  des  Themas 
beantworten,  die  Beziehung  zu  dem  zentralen  Abschiedsgedanken  auf  sinn- 
fallige  Weise  zur  Evidenz.  Nicht  umsonst  wiederholt  sich,  in  immer  neuen 
Kombinationen  mit  den  anderen  hinzutretenden  Landlermotiven,  dieses 
drastische  Figurenspiel.  Doch  auch  der  desparate  Ubermut  des  anschlieben- 
den  Walzers  und  die  verhaltene  Melancholie  des  Trios  sind  durch  das  leit¬ 
motiv"  der  fallenden  Sekund  exakt  determiniert.  Das  Merkwurdigste  an  die- 
sem  merkwurdigsten  Scherzo  der  symphonischen  Literatur  ist  aber  vielleicht, 
dab  sich  die  drei  Charaktere,  die  sich  in  den  ersten  drei  Formabschnitten 
(1 — 89,  90 — 217,  218 — 260)  aufbauen,  trotz  der  frappanten  Relation  zur  ge- 
meinsamen  Mitte  nicht  nur  deutlich  unterscheiden,  sondern  auch  in  den  aus 
der  durchfuhrungsartigen  Verbindung  der  verschiedensten  Elemente  resul- 
tierenden  Varianten  durchsetzen.  Charakteristisch  wieder:  der  sich  selbst 
widerrufende  Schlub  mit  den  zerflatternden  Motiven  der  Einleitung. 

In  dem  gespenstischen  Furioso  der  Rondo-Burleske  ubersturzen  sich  die  Er- 
eignisse,  als  ging’s  geradewegs  auf  den  letzten  Kehraus  zu.  Die  Tonart, 
A-Moll,  Parallele  des  Scherzo-Durtons,  ist  einer  schweren  Belastungsprobe 
ausgesetzt,  die  Form,  ein  Rondo  ohnehin  schon  sehr  viel  weniger  dem  Typus 
als  dem  auberen  Gebaren  nach,  achzt  in  den  Fugen.  In  einer  polyphonen 
Parforcetour  ohnegleichen  jagen  in  Scharen  die  ihres  Ursprungs  kaum  mehr 
bewubten  Gedanken  einher.  Sie  lassen  sich  auch  nur  mehr  gruppenweise 
registrieren  (1.  Gruppe:  1 — 43;  2.  Gruppe:  44 — 79;  3.  Gruppe:  79 — 108).  Dann 
ein  „burlesker"  Quasi-Refrain  (109 — 179),  und  weiter  geht  die  gespenstische 
Jagd.  Der  zweite  Refrain  mutet  schon  etwas  weniger  burlesk  an  (262' — 310), 
doch  die  Ruckkehr  der  nunmehr  im  strengen  Kontrapunkt  gezugelten  Damo- 
nenschar  ist  nur  von  kurzer  Dauer.  Plotzlich  lichtet  sich  die  Szenerie:  D-Dur, 
die  Andante-Tonart,  und  das  klingt  so,  als  flatten  sich  die  Damonen  flugs  in 
Engel  verwandelt.  Etwas  von  der  unendlich  traurigen  und  unendlich  trost- 
lichen  Resignation  des  abschliebenden  Adagios  ist  in  diesem  lyrischen  Inter¬ 
mezzo  vorweggenommen.  Der  Satz  endet  nach  einem  neuerlichen,  stretta- 
artigen  Tableau  abrupt  in  der  auftrumpfenden  Gebarde  des  Trotzes,  mit  der 
er  anfangt. 

Das  Adagio,  ein  Variationensatz  im  engeren  Sinn  des  Worts,  besiegelt  das 
Werk,  indem  es  die  Wandlung  des  einzelnen  Subjekts  in  der  ihm  adaquate- 
sten  Form  zum  Paradigma  eines  allgegenwartigen  Wandlungsprozesses  er- 
hebt.  Worauf  das  Ganze  hinausgeht  —  und  als  Ganzes  wollte  Mahler  auch 
diese  letzte  Symphonie  verstanden  wissen  — ste lit  sich  am  Ende  mit  aller 
Deutlichkeit  im  Gang  des  Einzelnen  dar.  Das  aus  dem  Deszendenzmotiv  ent- 
wickelte  neuntaktige  Thema  (3 — 11)  wird  im  Verlauf  des  Satzes  insgesamt 
zwolfmal  abgewandelt,  wobei  alle  wesentlichen  Vorgange  fast  durchwegs 
in  den  Streicherpartien  konzentriert  sind.  Nach  der  zweiten  Variation,  in  den 
Takten  28 — 48,  und  nach  der  siebenten,  in  den  Takten  88 — 107,  losen  sich 
diese  Vorgange  in  einem  Interludium  von  immaterieller  Schonheit  auf.  Es 
weist  uber  den  Gang  der  Dinge  hinaus,  in  eine  Zukunft,  die  noch  nicht  ange- 
fangen  hat.  Der  Schlub  des  Adagios  korrespondiert  weniger  mit  seinem 
eigenen  Beginn  als  mit  jenem  des  Andante.  Er  bestarkt  das  Symmetriever- 
haitnis,  das  die  Gesamtanlage  Per  vier  Sdtze  (langsam-schnell-schnell-lang- 


sam)  kennzeichnet.  Und  das  ist  freilich  kein  starres,  auf  ein  architektonisches 
Stabilitatsprinzip  fixiertes  Verhaltnis,  sonaern  eins,  das  dem  Mutationsvor- 
gang  eine  fur  menschliche  Begriffe  fabliche  Dimension  verleiht.  Es  cffenbart: 
Anfang  und  Ende  sind  zwei  verschiedene  Namen  fur  ein  und  dasselbe  Sta¬ 
dium,  fur  das  es  eine  eindeutige  Definition  nicht  gibt. 

Die  Neunte  Symphonie  ist  am  26.  Juni  1912  unter  der  Leitung  Bruno  Walters 
in  Wien  zum  erstenmal  gespielt  worden.  Mahler  hat  sie  nicht  mehr  gehort. 
Der  Text  dieser  Taschenpartiturausgabe  ist  der  photomechanisch  reprodu- 
zierte  vollstandige  Text  der  Symphonie  aus  den  von  Erwin  Ratz  revidierten 
Samtlichen  Werken  Gustav  Mahlers  (Kritische  Gesamtausgabe,  Band  X).  Das 
in  fruheren  Ausgaben  einigermaben  korrumpierte  Original  ist  in  diesem  Text 
nach  Mabgabe  authentischen  Quellenmaterials  und  gewissenhafter  edtitions- 
technischer  Verfahrensweise  den  Absichten  Mahlers  entsprechend  wieder- 
hergestel  It. 


PREFACE 


The  first  sketches  for  Gustav  Mahler’s  Ninth  Symphony  date  from  the  summer 
of  1908,  when  the  “Song  of  the  Earth"  was  in  the  process  of  composition. 
Somewhat  more  than  a  year  later,  after  one  of  the  short  periods  of  outward 
repose  Mahler  had  wrested  from  the  "brutal  tumult"  of  his  environment  (and 
from  his  own  nature),  he  mentioned  in  a  letter  to  Bruno  Walter  from  his 
Tyrolean  holiday  retreat  that  he  had  again  been  quite  industrious  and  had 
just  put  the  finishing  touches  on  a  new  work.  (The  score  of  his  Ninth,  which 
he  intended  to  complete  during  the  following  winter,  was  not  announced  as 
finished  until  April  1,  1910,  in  a  letter  from  New  York.)  “In  it,  something  is 
said,”  reads  the  letter  from  Tyrol,  “that  I  have  had  on  the  tip  of  my  tongue 
for  some  time;  perhaps  (as  a  whole)  it  comes  closest  to  the  4th.  (But  it  is 
completely  different.)” 

Completely  different,  too,  were  the  inner  premises  under  which  work  on  the 
piece  was  begun,  particularly  in  view  of  the  spiritual  shock  Mahler  had 
suffered  in  1907  at  the  death  of  one  of  his  two  children  and  the  sudden 
recognition  that  his  own  life  was  not  to  be  a  long  one.  The  symphony's 
relationship  to  traditional  norms  was  likewise  completely  different,  a 
relationship  that  was,  to  a  certain  extent,  newly  constituted.  Common  to  both 
works,  the  4th  and  the  9th,  is  the  evocation  of  thoughts  on  the  evanescence 
of  earthly  life.  Each  work  does  this  in  its  own  way:  the  4th  in  a  naive 
manner,  the  9th  —  and  this  is  a  difference  of  character  that  could  certainly 
be  interpreted  in  the  terms  of  Schiller’s  categories  — ■  in  a  sentimental 
manner.  But  this  is  probably  not  what  led  Mahler  to  make  the  comparison, 
for  the  more  concrete  clues  are  found  in  the  music  itself,  in  its  inner  structure 
and  the  general  rational  cohesion  which  reaches  far  beyond  the  thematic 
context  of  the  individual  movements.  This  cohesion  is  present  in  the  earlier 
work  as  a  significant  but  actually  only  coincidental  attribute  of  formal 
conciseness;  in  the  later  work,  however  (as  we  know,  it  was  the  last  to  be 
completed  by  Mahler)  the  cohesion  is  of  a  thoroughly  substantial  nature. 
It  creates  unity  where  unity,  influenced  by  the  incipient  breakdown  of 
traditional  norms  of  the  art  of  composition,  could  otherwise  only  have  been 
simulated. 

Mahler  did  use  traditional  symphonic  forms  in  his  Ninth  Symphony:  sonata 
form  in  the  first  movement,  scherzo  form  in  the  second,  t;ondo  form  in  the 
third.  But  by  using  them  more  as  means  of  elaboration  than  of  structure,  as 
means  of  clarifying  his  formal  intentions,  he  conferred  the  attribute  of  the 
coincidental  on  them  here.  He  did  not  cover  up  their  flaws;  on  the  contrary, 
he  laid  them  bare,  to  do  justice  to  the  prevailing  state  of  affairs.  The  primary 
structural  means  on  which  the  form  of  the  symphony  is  based,  are  of 
elemental  nature:  variation  (in  the  sense  of  a  continuous  transformation  of 
pattern),  reflection  (above  all  as  symmetry),  contrast,  permutation,  inter¬ 
lacing,  correlations.  The  epoch-making  achievement  df  Mahler's  procedures 
of  composition  is  that  they  do  not  cancel  each  other  out,  but  that  they  are 
all  accommodated  to  the  basic  concept  of  universal  integration.  As  we  know, 


all  these  means  and  the  principles  of  their  use,  later  became  part  of  the 
technical  equipment  of  the  Viennese  school.  Mahler's  Ninth,  which  is  not 
only  his  last  symphony  but  a  last  symphony  altogether,  has  thus  become  the 
symbol  of  a  new  beginning. 

The  six-bar  introduction  illustrates  this  point:  in  a  few  motives  or  motive 
particles  the  most  important  structural  elements  of  the  work  are  set  free, 
a  kind  of  exposition  before  the  exposition,  anticipating  the  pieces  by  Berg 
or  Webern  in  which  the  opening  bars  are  binding  for  the  whole  movement 
or  work.  The  erratic  changes  of  timbre  are  also  remarkable.  There  is  the 
rhythmically  accentuated  single-tone  adjuration,  divided  between  the  horn 
and  the  violoncello;  there  is  the  minor  third-major  second  pattern  (it  will 
later  become  the  driving  element  of  the  musical  evolution)  in  the  bass 
register  of  the  harp,-  intoned  emphatically  by  the  horn,  there  is  the  fourth- 
fifth-fourth  motive  which  will  undergo  variegated  metamorphoses;  there  is 
the  short,  anxious  sextuplet  tremolo  in  the  violas,-  and  the  dominating  motive 
of  the  descending  second  which  runs  through  the  work  like  an  untiring  wave 
of  farewell,  retaining  its  melancholy  mood  until  the  last. 

With  this  motive  the  big  three-section  theme  in  D  major  (7 — 25)  promptly 
begins,  the  second  section  of  which  (27 — 46,  in  D  minor)  absorbs  the  whole 
subsidiary  theme.  Curiously,  it  is  just  this  section  that  shows  a  decidedly 
positive  tendency  in  the  persistent  upward  surges  of  the  melodic  line,  which 
tendency  is  slightly  weakened  by  the  closing  fanfare  in  the  brasses  (42 — 46). 
The  varied,  muted  jubilation  of  the  beginning,  however,  gradually  sinks  back 
to  the  level  of  the  introductory  descending  motive,  one  of  the  many  contrasts 
in  the  work  that  are  carried  to  the  point  of  open  contradiction.  Bars  108 — 346 
occupy  the  place  of  the  development.  What  is  actually  developed  in  all 
parts  is  an  involved  process  of  transformation,  whose  sole  subject  is  the 
triune  theme  with  the  ambiguous  message  of  farewell.  An  instructive  detail 
of  Mahler's  variation  technique:  the  fourth-fifth-fourth  motive  is  interpolated 
alternately  into  the  thematic  ideas  in  major  and  minor,  but  also  changes 
its  own  shape;  compare  the  derivations  in  bars  49,  83,  100,  186 — 189,  273 
286— 287,  343,  413—416.  The  climax  of  the  movement  is  marked  by  the 
rhythmic  adjuration  of  the  single  tone  —  thrown  back  upon  itself,  so  to 
speak  —  flung  out  "mit  hochster  Gewalt”  ("with  the  greatest  force")  by  the 
whole  brass  section  and  immediately  repeated  (314 — 320).  The  third  section 
of  the  movement  begins  at  bar  347;  in  accordance  with  the  symmetrical 
layout  of  the  whole  and  its  parts,  it  returns  —  in  an  abbreviated 
recapitulation  —  to  the  sphere  of  ideas  of  the  first  section  and  ultimately  — 
"zogernd"  ("hesitantly")  —  to  the  open  border-district  of  the  introduction. 

It  is  hardly  possible  to  have  a  greater  contrast  than  that  between  the  slow 
first  movement  and  the  fast  movement  that  follows  it;  nevertheless,  the 
relationship  to  the  central  "farewell"  idea  is  evident  in  a  striking  way  in  the 
grotesque  dance-like  steps  of  the  second  that  answer  the  two  onsets  of  the 
theme.  This  drastic  play  of  patterns,  in  ever  new  combinations  with  the  other 
Landler  motives,  is  not  repeated  in  vain.  But  the  desperate  high  spirits  of 
the  Waltz  that  follows,  and  the  restrained  melancholy  of  the  Trio,  are 
exactly  determined  by  the  "Leitmotiv"  of  the  falling  second  too.  Perhaps  the 


most  curious  thing  about  this  most  curious  Scherzo  in  the  symphonic 
literature,  however,  is  that  the  three  characters  created  in  the  first  three 
sections  (1 — 89,  90 — 217,  218 — 260),  despite  their  evident  relationship  to  a 
common  source,  not  only  are  clearly  distinguished  from  each  other  but 
continue  to  assert  themselves  in  the  variants  resulting  from  a  development¬ 
like  combination  of  the  most  heterogeneous  elements.  Again  characteristic: 
the  self-repudiation  at  the  end,  as  the  motives  of  the  introduction  flutter 
away. 

In  the  spectral  furioso  of  the  Rondo-Burlesque  events  precipitate  themselves 
as  though  heading  directly  for  the  chucker-out.  The  tonality,  A  minor  (the 
parallel  of  the  Scherzo's  major),  is  subjected  to  a  severe  strain;  the  form,  in 
any  event  a  Rondo  much  less  in  type  than  in  outward  demeanour,  creaks  in 
the  joints.  In  an  unequalled  polyphonic  tour  de  force,  flocks  of  ideas  chase 
along,  hardly  aware  any  more  of  their  origin.  They  can  only  be  registered 
in  groups  now:  1st  group,  1 — 43;  2nd  group,  44 — 79;  3rd  group,  79 — 108. 
Then  comes  a  “burlesque"  quasi-refrain  (109 — 179),  after  which  the  spectral 
chase  continues.  The  second  refrain  is  already  less  burlesque  (262 — 310),  and 
the  return  of  the  flights  of  demons  —  this  time  checked  by  strict  counterpoint 
—  is  of  short  duration  only.  Suddenly  the  scenery  thins  out:  D  major,  the 
Andante  tonality,  sounding  as  though  the  demons  had  instantly  transformed 
themselves  into  angels.  Some  of  the  infinitely  sad  and  infinitely  consoling 
resignation  of  the  concluding  Adagio  is  anticipated  in  this  lyrical  intermezzo. 
After  another,  stretto-like  tableau,  the  movement'  ends  abruptly  with  the 
assertively  defiant  gesture  which  began  it. 

The  Adagio,  a  variation  movement  in  the  narrower  sense  of  the  word, 
puts  the  seal  on  the  work  by  raising  the  transformation  of  a  single  subject, 
in  the  form  most  adequate  to  it,  to  the  paradigma  of  an  omnipresent  process 
of  transformation.  At  the  end,  the  progress  of  an  individual  theme  shows 
in  all  clarity  what  the  whole  work  is  driving  at  —  and  Mahler  wanted  this 
symphony,  too,  to  be  understood  as  a  whole.  In  the  course  of  the  movement 
the  nine-bar  theme  (3 — 11)  evolved  from  the  descending  motive  is  varied 
twelve  times  in  all,  with  the  significant  occurrences  concentrated  almost 
exclusively  in  the  strings.  After  the  second  and  seventh  variations  the 
processes  of  transformation  dissolve  into  an  interlude  of  immaterial  beauty 
(bars  28 — 48  and  88 — 107  resp.)  which  points  beyond  the  course  of  present 
events  towards  a  future  that  has  not  yet  begun.  The  end  of  the  Adagio 
corresponds  less  with  the  beginning  of  that  movement  than  with  the 
beginning  of  the  Andante;  it  underscores  the  symmetrical  proportion  present 
in  the  general  layout  of  the  four  movements  —  slow,  fast,  fast,  slow.  This 
is  by  no  means  an  inflexible  proportion  established  on  an  architectonic 
principle  of  stability,  but  rather  a  proportion  that  gives  the  process  of 
mutation  a  dimension  that  can  be  grasped  in  human  terms.  It  reveals  that 
beginning  and  end  are  two  different  names  for  one  and  the  same  stage, 
for  which  there  is  no  unambiguous  definition. 

The  Ninth  Symphony  was  first  performed  on  June  26,  1912,  in  Vienna,  Bruno 
Walter  conducting.  Mahler  did  not  live  to  hear  it  played.  The  musical  text 
of  this  pocket  score  is  a  photo-mechanical  reproduction  of  the  whole  text 


of  the  symphony  from  the  complete  works  of  Gustav  Mahler  edited  by 
Erwin  Ratz  ( Kritische  Gesamtausgabe,  vol.  X).  In  this  text  the  original  —  more 
or  less  corrupted  in  earlier  editions  —  has  been  restored  on  the  basis  of 
authentic  source  material  and  scrupulous  editing  procedures  to  conform 
to  Mahler's  intentions. 


F.  S. 

trans.  E.  H. 


AVANT-PROPOS 


Les  premieres  esquisses  de  la  neuvieme  symphonie  de  Gustav  Mahler  virent 
le  jour  durant  I'ete  1908,  periode  ou  le  compositeur  travaillait  au  «Chant 
de  la  terre».  L'annee  suivante,  environ  a  la  meme  epoque,  apres  I’un  des 
courts  moments  de  repit  exterieur  que  cet  homme  d'une  activite  debordante 
avait  du  arracher  a  sa  propre  nature  autant  qu'au  «tourbillon  de  vie 
forcene»  de  son  milieu,  il  ecrivit  de  son  domicile  de  vacances  tyrolien  une 
lettre  a  Bruno  Walter,  ou  il  declare  qu'il  a  de  nouveau  ete  tres  assidu  et 
qu'il  vient  de  mettre  la  derniere  main  a  une  nouvelle  oeuvre.  (Ce  n'est  que 
le  ler  avril  1910  qu'il  annonpa  de  New  York  la  finition  de  la  copie  au  net 
de  sa  Neuvieme,  travail  qu’il  s'etait  propose  pour  I’hiver  1909 — 1910.)  «ll  y  a 
1a  [’expression*,  dit-il  dans  la  lettre  de  Toblach,  «de  ce  que  j'ai  sur  les 
levres  depuis  assez  longtemps  —  peut-etre  (dans  sa  totalite)  est-ce  de  la 
Quatrieme  qu’il  faut  avant  tout  la  rapprocher.  (Pourtant  c’est  tout  autre 
chose.) » 

II  suffit  de  penser  aux  grands  chocs  psychologiques  que  furent  pour  Mahler 
la  mort,  en  1907,  d'un  de  ses  deux  enfants,  puis,  la  meme  annee,  la  certitude 
tout  aussi  subite  que  sa  propre  existence  lui  etait  mesuree,  pour  savoir  que 
les  premisses  interieures  de  son  travail  etaient  tout  autres  e  I  les  aussi,  de 
meme  que  le  rapport  aux  normes  traditionnelles,  en  quelque  sorte  renouvele 
dans  cette  oeuvre.  Les  deux  compositions,  la  Quatrieme  et  la  Neuvieme  sym¬ 
phonies,  ont  ceci  en  commun  qu'elles  evoquent,  chacune  a  sa  maniere,  la 
fugacite  de  la  vie  terrestre:  la  Quatrieme  nalvement,  la  Neuvieme  sentimen- 
talement,,  et  c’est  une  difference  essentielle  a  interpreter  tout  a  fait  dans 
le  sens  des  categories  de  Schiller.  Mais  ce  n’est  sans  doute  pas  ce  qui  a 
incite  Mahler  a  comparer  ces  deux  oeuvres.  Car  la  musique  meme,  sa 
structure  interne  et  son  ensemble  d'idees  depassant  largement  le  contexte 
thematique  de  chaque  mouvement  en  soi,  offrent  des  points  de  repere  plus 
tangibles.  Ce  plus  large  contexte  se  manifeste  dans  la  premiere  des  deux 
oeuvres  comme  une  qualite  d'ensemble  formel  significative  certes,  mais 
encore  accidentelle;  en  revanche  dans  I'autre  oeuvre,  la  derniere  que 
Mahler  ait  vraiment  achevee,  cette  qualite  est  tout  a  fait  substantielle.  E I  le 
fonde  I'unite  1a  ou  I'unite  n'aurait  pu  etre  que  feinte,  dans  la  perspective 
historique  ou  les  normes  traditionnelles  de  Part  de  la  composition  com- 
menpaient  a  subir  un  effondrement  global.  Mahler  s’est  aussi  servi  dans  sa 
Neuvieme  des  formes  symphoniques  traditionnelles  (forme  sonate  dans  le 
premier  mouvement,  scherzo  dans  le  deuxieme,  rondo  dans  le  troisieme); 
mais  en  les  utilisant  comme  moyens  de  developpement  plus  que  de  realisa¬ 
tion  en  soi;  en  les  adoptant  pour  clarifier  ses  intentions  concernant  la  forme, 
c'est  sur  elles  qu'il  reporta  ici  I'element  accidentel.  II  ne  dissimula  pas  leur 
caducite:  il  la  mit  plutot  a  nu,  pour  rendre  justice  a  I’etat  actuel  des 
choses.  La  particularity  formelle  de  cette  symphonie  repose  sur  des  pro¬ 
cessus  de  formation  de  nature  assez  elementaire:  la  variation  (au  sens  d’un 
changement  de  forme  continu),  la  reflexion  (principalement  sous  forme  de 
la  symetrie),  le  contraste,  la  permutation,  le  croisement,  la  correspondence. 


Qu'ils  ne  s'annulent  pas  I'un  I'autre  dans  leur  effet  mais  qu'au  contraire 
ils  s’unissent  dans  le  concept  fondamental  d’une  integration  universelle, 
cela  decoule  d’une  des  conquetes  de  I’ecriture  de  Mahler  qui  en  ce  sens 
fait  figure  de  pionnier.  Comme  on  le  sait,  tous  ces  procedes,  ainsi  que  les 
principes  de  leur  application,  ont  ete  absorbes  par  le  fonds  technique  de 
I’Ecole  viennoise.  La  Neuvieme  de  Mahler,  qui  n’est  pas  simplement  sa 
derniere  symphonie  achevee,  mais  en  somme  une  de  ces  oeuvres  ultimes 
d’une  epoque,  est  devenue  par  Id  le  symbole  d’un  nouvel  horizon. 

Voyons-en  quelques  caracteristiques:  [’introduction  de  six  mesures,  qui, 
en  cinq  motifs  ou  parcelles  de  motifs,  fait  librement  allusion  aux  elements 
formels  les  plus  importants  de  I’csuvre,  anticipe  une  sorte  d’exposition  avant 
I’exposition,  et  meme  les  engageants  debuts  de  mouvements  de  Berg  et 
Webern.  Les  changements  capricieux  de  timbres  sont  eux  aussi  assez 
curieux.  Voici,  aux  cors  et  aux  violoncelles,  la  formule  conjuratrice  rythmique- 
ment  accentuee  du  meme  son  repete;  voici,  dans  le  registre  grave  de  la 
harpe,  la  figure  deja  plus  mobile  composee  d’une  tierce  mineure  et  d’une 
seconde  majeure,  qui  devient  plus  loin  I’element  moteur  du  developpe- 
ment;  voici,  entonne  avec  intensite  par  les  cors,  le  motif  de  quarte-quinte- 
quarte  caracteristique  des  diverses  metamorphoses,  et  le  court  et  oppressant 
sextolet  en  tremolo  des  altos;  voila  aussi  le  motif  dominant  de  la  seconde 
descendante  qui  traverse  I’ceuvre  comme  un  inlassable  signe  d’adieu  et 
conserve  jusau’a  la  fin  sa  nuance  foncierement  triste. 

C’est  avec  ce  motif  qu’entre  exactement  le  grand  theme  tripartite  en  re 
majeur  (7 — 25)  dont  la  deuxieme  partie,  dans  la  tonalite  mineure  du  meme 
nom  (27 — 46),  absorbe  tout  I’episode  second.  II  est  etrange  que  cet  episode 
precisement  manifeste  dans  les  elans  constants  de  I’agitation  melodique 
une  nette  tendance  positive  qui  n’est  que  peu  attenuee  par  la  derniere 
fanfare  des  cuivres  (42 — 46).  En  revanche  le  Jubilate  du  debut,  varie  et 
en  sourdine,  retombe  peu  a  peu  jusqu’au  motif  introductif  descendant.  Un 
des  nombteux  elements  de  contraste  de  I’ceuvre,  pousse  jusqu’a  la  franche 
contradiction.  Les  mesures  108  a  346  occupent  la  place  du  developpement. 
Ce  qui  est  developpe  ici,  c’est  un  processus  complexe  de  transformation, 
reparti  sur  toutes  les  voix,  et  qui  a  pour  seul  objet  I’unique  theme  a  trois 
unites  (autant  musicalement  que  dans  le  sens  religieux  de  la  Trinite)  avec 
lequivoque  message  d’adieu.  Un  detail  instructif  de  la  technique  de  la 
variation  chez  Mahler:  le  motif  de  quarte-quinte-quarte  interpole  alter- 
nativement  en  majeur  et  en  mineur,  mais  se  modifiant  aussi  en  lui-meme; 
on  confrontera  a  cet  egard  les  derivations  aux  mesures  49,  83,  100,  186 — 189, 
273,  286 — 287,  343,  413 — 416.  Le  point  culminant  du  mouvement  s’ inscrit  dans 
la  formule  conjuratrice  rythmique  du  meme  son  repete,  pour  ainsi  dire 
rejete  sur  lui-meme  apres  avoir  ete  lance  en  choeur  par  I’ensemble  des 
cuivres  _«mit  hochster  Gewalt»  (toutes  forces  deployees)  et  repete  peu  apres. 
Le  troisieme  ^episode  du  mouvement,  commenpant  a  la  mesure  347,  regagne 
la  sphere  d  idees  du  premier,  et,  plus  loin,  —  «zogernd»  (hesitant)  —  la 
zone  limite  de  I  introduction,  suivant  la  disposition  symetrique  autant  du 
tout  que  de  ses  differentes  parties,  a  la  maniere  d’une  reexposition  con- 
densee. 


On  ne  saurait  concevoir  un  contraste  plus  grand  que  celui  qui  oppose  ce 
mouvement  lent  au  suivant,  rapide;  et  pourtant  les  grotesques  secondes 
sautillantes  qui  repondent  aux  deux  demarrages  du  theme  soulignent  de 
maniere  frappante  I'evidence  du  rapport  avec  I'idee  centrale  de  I'adieu 
dans  le  premier  mouvement.  Ce  n'est  pas  en  vain  que  se  repete  ce  jeu 
de  figures  marquant,  en  des  combinaisons  sans  cesse  renouvelees  avec  les 
autres  motifs  de  landler  qui  entrent  en  scene  par  la  suite.  Et  meme  la 
petulance  desesperee  de  la  valse  suivante  et  la  melancolie  contenue  du 
trio  sont  exactement  determinees  par  le  leitmotiv  de  la  seconde  descen- 
dante.  Mais  le  plus  surprenant  dans  ce  scherzo,  qui  est  le  plus  curieux  de 
la  litterature  symphonique,  reside  peut-etre  en  ceci  que  les  trois  caracteres 
s'edifiant  dans  les  trois  premieres  sections  formelles  (1 — 89,90 — 217,218 — 260) 
se  distinguent  nettement  entre  eux  malgre  la  frappante  relation  au  centre 
commun  et  qu'en  outre  ils  s'imposent  dans  les  variantes  resultant  de  la 
jonction,  a  la  maniere  d'une  reexposition,  des  elements  les  plus  divers.  La 
fin  se  revoquant  elle-meme  avec  les  motifs  inconsistants  de  I'introduction 
est  a  nouveau  caracteristique. 

Dans  le  furioso  spectral  du  rondo-burlesque  les  evenements  semblent  se 
precipiter  tout  droit  vers  leur  fin.  La  tonalite  de  la  mineur,  parallele  de  la 
tonalite  majeure  du  scherzo,  est  soumise  a  rude  epreuve;  la  forme,  un  rondo, 
d'ailleurs  beaucoup  moins  par  le  type  que  par  la  conduite  exterieure,  se 
desarticule.  Dans  un  tour  de  force  polyphonique  sans  pareil  les  idees,  a 
peine  encore  conscientes  de  leur  origine,  se  poursuivent  par  legions.  On  ne 
peut  d'ailleurs  les  analyser  qu’en  groupe  (premier  groupe:  1 — 43;  deuxieme 
groupe:  44 — 79;  troisieme  groupe:  79 — 108).  Succede  un  quasi-refrain  «bur- 
lesque»  (109 — 179),  et  la  course  fantomatique  de  reprendre.  Le  second 
refrain  perd  en  burlesque  (262 — 310)  mais  le  retour  de  la  horde  des  demons, 
bridee  a  present  dans  les  atte lies  d’un  contrepoint  strict,  n'est  que  de  courte 
duree.  Soudain  le  decor  s'eclaircit:  re  majeur,  la  tonalite  de  I'andante;  el  le 
sonne  comme  si  les  demons  s’etaient  subitement  transformes  en  anges.  Cet 
intermezzo  lyrique  anticipe  la  resignation  infiniment  triste  et  infiniment  con- 
solatrice  de  I’adagio  final.  Apres  un  nouveau  tableau,  dans  le  genre  d’une 
strette,  le  mouvement  s’acheve  sur  le  geste  cynique  du  defi  par  lequel  il 
debute  egalement. 

L’adagio,  mouvement  a  variations  au  sens  etroit  du  terme,  marque  I'oeuvre 
de  son  sceau  en  faisant  de  la  transformation  la  plus  adequate  de  chaque 
sujet  particulier  le  paradigme  d'un  processus  de  variation  omnipresent. 
L’  acheminement  final  de  I’ensemble  —  et  Mahler  voulait  aussi  que  cette 
symphonie  soit  comprise  dans  sa  totalite  —  se  revele  a  la  fin  en  toute 
clarte  dans  la  demarche  du  particulier.  Le  theme  de  neuf  mesures  (3 — 11) 
developpe  a  partir  du  motif  descendant  est  varie  en  tout  douze  fois  au 
cours  du  mouvement,  et  tous  les  processus  essentiels  sont  concentres  presque 
exclusivement  dans  les  cordes.  Apres  la  deuxieme  variation,  dans  les  mesures 
28  a  48,  et  apres  la  septieme,  dans  les  mesures  88 — 107,  ces  processus  se 
denouent  en  un  interlude  d’une  beaute  immaterielle,  qui,  par  dela  le  cours 
des  choses,  pressent  un  avenir  qui  n'a  pas  encore  commence.  La  fin  de 
I'adagio  correspond  moins  avec  son  propre  debut  qu’avec  celui  de 


I'andante.  Elle  renforce  le  rapport  de  symetrie  qui  caracterise  la  structure 
generale  des  quatre  mouvements  (lent-rapide-rapide-lent).  Et  ce  rapport 
n'est  pas  rigidement  fixe  selon  un  principe  de  stability  architectonique : 
il  veut  plutot  conferer  au  processus  de  mutation  une  dimension  saisissable 
a  I’entendement  humain  et  il  revele  que  commencement  et  fin  sont  deux 
noms  differents  pour  designer  un  seul  et  meme  stade  dont  on  ne  connait 
pas  de  definition  claire. 

La  neuvieme  symphonie  a  ete  executee  pour  la  premiere  fois  a  Vienne 
le  26  juin  1912  sous  la  direction  de  Bruno  Walter.  Mahler  n’a  plus  pu 
I'entendre.  Le  texte  de  cette  edition  de  poche  est  le  texte  integral  de  la 
symphonie,  reproduit  photomecaniquement  et  tire  des  oeuvres  completes 
de  Gustav  Mahler,  revisees  par  Erwin  Ratz  (Edition  critique  integrale,  vol.X). 
L'original,  quelque  peu  corrompu  dans  les  editions  anterieures,  est  retabli 
dans  ce  texte  conformement  aux  intentions  de  Mahler,  sur  la  base  de 
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